La operita María de Buenos Aires by López, Sonia Alejandra
S o n ia  A le ja n d r a  L ó p e z
La operita María de Buenos Aires
T e x to : H o r a c io  F e r r e r  -  M ú sic a : A s to r  P ia z z o lla  
In fo r m e  p r e lim in a r 1
La operita  M aría  de Buenos A ires  es la prim era obra conjunta  de 
H oracio Ferrer y A stor Piazzolla, dos creadores im portantísim os, uno de 
la literatura, el otro de la m úsica de tango. Con M aría de B uenos A ires  
com ienza  una “sociedad de trabajo  crea tivo” que en los sigu ien tes años 
daría num erosas obras literario-m usicales de relevante im portancia. U na 
unión  artística que, com o diría Ferrer, “ [...] ha sido una b e lla  fa ta lidad” 
(D iana P iazzolla  1987: 193).
D e esta “b e lla  fa ta lidad” nace M aría  de B uenos A ires. L a obra fue 
y a  en el m om ento  de su estreno y  es re trospectivam ente una expresión  
de la cu ltura  m usical y literaria  porteña de la ciudad de B uenos A ires. 
P iazzo lla  era consciente de ello y  orgulloso com entaba:
“[...] yo creo que ‘María de Buenos Aires’ es el documento más importante 
de lo que se ha hecho hasta ahora en el tango; nunca se hizo algo de este 
tipo [...]” (Speratti 1969: 126).
P ara  sus au tores significó esta obra una experiencia artística  m uy 
valiosa. Para am bos hay un “antes y  un después” de la operita.
D e su experiencia  durante la com posición com enta P iazzolla:
“Nació ahí [con María de Buenos Aires] un Piazzolla más cerebral, junto 
a un Piazzolla irremediablemente sentimental [...] Llegué al punto más alto 
adonde podía llegar en esa etapa de mi vida musical ...” (Diana Piazzolla 
1987: 197).
El p resen te  e sc rito  p re sen ta  frag m en ta riam en te  u n a  p rim e ra  c o lecc ió n  d e  o b se r­
v a c io n e s  d esa rro llad as  m ás d e ta llad am en te  en un  trab a jo  en p rep arac ió n .
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Por su parte  cataloga F errer a la operita  en 1996, casi vein te  años 
después de la creación, com o la obra “p referida” de entre todas las que 
rea lizó  con el m úsico .2
La am istad  Ferrer-P iazzolla  com ienza en 1954 (F errer 1977: 220). 
Pronto  experim entan am bos que se encuentran en una búsqueda artística 
sem ejante, la de un lenguaje que exprese el sentir de la ciudad  de 
B uenos A ires y  descubren que sus id iom as creativos se com plem entan. 
C om o diría P iazzolla a Ferrer: “V os hacés con los versos lo que yo  hago 
con la m úsica” (D iana P iazzolla  1987: 194).
Ind iv idualm ente am bos artistas e lucubraban desde hacía  tiem po la 
idea de una obra escénica con tem ática porteño-tanguera. En este sen­
tido  se encuentran  “in ten tos ind iv iduales” en obras com o El Tango del 
Alba (1961) de Ferrer o El hombre de la esquina rosada de P iazzolla 
(1960).
F inalm ente en diciem bre de 1967 F errer escribe los prim eros versos 
de María de Buenos Aires y P iazzolla  com ienza a com poner. El m úsico 
com enta:
“Me entusiasmé, era algo absolutamente distinto a lo que había producido
hasta ese momento” (Gorin 1990: 150).
Fue un trabajo  m uy intenso y  sin pausa. En los dos p rim eros m eses 
de 1968, en parte en el U ruguay, en parte en la capital porteña argentina, 
com ponen P iazzo lla  y F errer la operita  María de Buenos Aires.
Posteriorm ente la obra fue revidida. Las siguientes observaciones se 
refieren  a la versión  original, la del año 1968.
N oticias técn icas
La p rim era  audición de María de Buenos Aires tuvo lugar el 8 de 
m ayo de 1968 en la Sala P laneta en B uenos A ires. En ella  partic iparon  
en los ro les principales A m elita Baltar, H éctor de Rosas, H oracio Ferrer
C f. rep o rta je  te le v is iv o  tra n sm itid o  p o r el C anal a rg en tin o  H B O  a c o m p añ an d o  la 
tran sm isió n  del h o m en a je  a  A s to r  P iazzo lla  titu lad o  Astortango en ju n io  d e  1996.
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y fueron acom pañados po r 10 m úsicos d irig idos po r Piazzolla.3 C on los 
m ism os in térpretes se realizó en septiem bre del m ism o año la p rim era  
grabación  de la obra en la firm a grabadora T rova4 y en 1973 la edición 
de la partitu ra  en la editorial Lagos.
La obra consta de dos partes y  cada una de ellas incluye ocho 
cuadros. La duración  total es de casi una hora y  m edia.
A  través del argum ento  que escrib ieron P iazzolla y Ferrer se darán  
a conocer los personajes5 y el contenido de la obra:
Los cuadros y su argum ento6
Prim era parte
1. A levare: M edianoche porteña. U n D uende evoca la im agen y  co n ­
ju ra  la voz de M A R IA  D E B U EN O S A IRES.
2. Tema de M aría: E lla  acude a esa convocatoria.
3 A n to n io  A gri y  H ugo  B aralis (v io lin es) , N es to r  P an ik  (v io la ), V ic to r  P o n tin o  (v io ­
lo n ce llo ) , E n riq u e  “ K ich o ” D íaz  (co n trab a jo ) , Ja im e  G o s is  (p ian o ), T ito  B is io  
(v ib ra fó n , x ilo fó n  y  cam p an e lli) , Jo sé  C o rría le  (p e rc u sió n ), C a ch o  T irao  (g u ita rra )  
y  A rtu ro  S ch n e id e r (flau ta).
4 D os LPs: T L S  5 0 2 0 -2 . Cf. G orin  1990: 215 . D el añ o  1993 d a ta  la  g rab ac ió n  en  C D s 
5013  y  5014.
5 L os P e rso n a je s  d e  la o b ra  son: M aría  de  B u en o s A ires —  S o m b ra  de  M a ría  —  L a  
V o z  de  un  P a y a d o r —  P o rteñ o  G o rrió n  con  S u eñ o  —  L ad ró n  A n tig u o  M a y o r —  
A n a lis ta  P rim ero  —  U na V o z  d e  E se D o m in g o  —  El D u en d e  —  El B a ndoneón  —  
V o ces de  lo s H o m b res  q u e  V o lv ie ro n  del M isterio  —  V o ces d e  lo s L ad ro n es A n ti­
g u o s  —  V o ces de  las V ie jas  M ad am as —  V o ces d e  lo s A n a lis ta s  —  V o ces d e  las 
tres  M a rio n e ta s  b o rrac h as  d e  cosas —  V o ces de  las A m asad o ra s  de  T a lla rin es  —  
V o ces d e  los tres  A lb añ iles  M ag o s —  (V o c e s  d e  los E sp ec tad o res  -  N o  e s tá  
in d icad a  en el C D -L ib ro ).
C o m o  se p u ed e  o b se rv a r hay  ro les con n o m b re  d e fin id o , co m o  el d e  M a ría  o el de l 
D u en d e , y  ro le s  “ sin  n o m b re” s im p lem en te  n o m b rad as co m o  “ U n a  V o z ” o “V o c e s” . 
E stos ro le s  so n  in d iv id u a le s, co m o  en el caso  d e  U n a  V o z  d e  E se  D o m in g o , o 
g ru p a le s  co m o  los co ro s hab lad o s; m ascu lin o s , co m o  las V o ces d e  los L a d ro n e s  
A n tig u o s  o fem en in o s  corno las V o ces de  las A m asad o ra s de  T alla rin es .
6 C f. P iazzo lla , F e rre r  (1973: 73). En la  tran sc rip c ió n  del tex to  se h a  co n se rv a d o  la 
u tilizac ió n  (a  v eces a rb itra ria )  de  las m ay ú scu la s  y  m in ú sc u la s  en  lo s n o m b re s  de  
los p erso n a jes .
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3. Balada para un organito loco: A  m edias con L a V oz de un  P aya­
do r y  con las V oces de los H om bres que V olvieron del M isterio , el 
D uende p in ta  el recuerdo  de M aría.
4. Milonga carrieguera: C onjurada su im agen y presen te  su recuerdo, 
surge el relato  de la vida de ella. U n m uchacho esquinero  llam ado 
Porteño G orrión con Sueño, describe a M aría La N iña com o m agne­
tizada  por fuerzas que la alejan  de él. C uenta luego de cuando ella 
se m archa y él la  p redestina  a oir, para  siem pre, su desdeñada voz 
de varón  en  la  voz de todos los hom bres.
5. Fuga y  misterio: Silenciosa y alucinada, M aría abandona su barrio  
y  cruza la ciudad  rum bo a la noche.
6. Poema valseado: E ncanallada por un B andoneón, com o en las anti­
guas leyendas de tango, ella  canta su conversión  a la v ida oscura.
7. Tocata rea: A trapado  en la propia  h istoria  que viene contando, El 
D uende busca al bandoneón y  se bate a duelo con éste.
8. Miserere canyengue: M aría desciende a las alcantarillas. A llí, el L a­
drón A ntiguo  M ayor condena a la Som bra de ella  a reg resar al otro 
infierno - e l  de la  ciudad y la v id a -  y a vagar eternam ente  lastim ada 
po r la luz del Sol. Luego, ante el cuerpo de M aría , los L adrones y 
las M adam as enteran al Ladrón M ayor que el co razón  de ella  ha 
m uerto.
S egunda parte
9. Contramilonga a la funerala: El D uende rela ta  el funeral que la 
cria tu ras de la noche hacen po r la p rim era m uerte  de M aría.
10. Tangata del alba: Y a sepultado el cuerpo, La Som bra de M aría 
deam bula perd ida  po r B uenos Aires.
11 . Carta a los árboles y  a las chimeneas: Sin saber a quien  contar su 
desconcierto , la Som bra de M aría m anda una carta a los árboles y 
a las ch im eneas de su barrio  natal.
12 .Aria de los analistas: Llega, después, al circo de psicoanalistas 
donde, estim ulada por El A nalista Prim ero, hace la p irueta de arran­
carse  unos recuerdos que no tiene.
13. Romanza del duende poeta y  curda: Perdido el rastro  de ella, El 
D uende com ienza a llam arla acodado en el estaño de un b ar absu r­
do. Y  le m anda, con los parroquianos de ese boliche, un m ensaje
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desesperado  incitándola  a descubrir, en las cosas m ás sim ples, el 
m isterio  de la  concepción.
14. A llegro  tangabile: Los com piches del D uende ganan la calle , en lo­
quecidos, a la  busca del germ en de un h ijo  p ara  L a Som bra de 
M aría.
15. M ilonga  de la A nunciación: E lla es alcanzada por el llam ado del 
D uende y  se abraza a la revelación  de la fecundidad.
16. Tangus D ei: A m anece un dom ingo porteño. El D uende y una V oz 
de Ese D om ingo, no tan  algo d istin to  a lo de siem pre: es que en 
lo alto de un edificio en construcción, La Som bra de M aría da a luz. 
Pero  las A m asadoras de T allarines y  los 3 A lbañiles M agos gritan, 
asom brados, que de esa m adre -red im ida  por el dolor y, por som bra, 
virgen  [s ic ]-  no ha nacido un N iño Jesús sino otra N iña M aría. ¿Es 
la p rop ia  M aría, ya m uerta, que ha resucitado  de su som bra, o es 
otra? ¿Todo ha concluido o recién com ienza? Pero ni el D uende - n i  
nadie, en la  T ie r ra -  puede ya responder a esa pregunta.
L os com ponentes
El argum ento nos m uestra una serie de com ponentes en el contenido 
de la obra: el fan tástico-nnsterioso , el de la ciudad de B uenos A ires, el 
del tango  y  del m undo arrabalero.
Personajes de un m undo fantástico , com o el D uende y  Las V oces 
que volv ieron  del M isterio , se re lacionan con personajes porteño- 
arrabaleros com o un m uchacho patotero , com o L adrones y  M adam as y 
un tanguero  B andoneón. H ay un ritual y un duelo, una m uerte, un 
funeral y  quizás una resu rrección . S ituaciones todas estas que se re la ­
cionan entre sí m edian te  lo ritual-relig ioso.
Este com ponente lo encontram os ya desde el com ienzo  de la obra 
en la conjuración  que realiza  el D uende. Y  esta cerem onia, d iríam os, 
“pag an a” se com bina con el nom bre de la protagonista, quien se llam a 
“M aría” lo que abre la asociación  con la m adre de Jesús. En el des­
arro llo  de la obra se hacen un sinfín de acotaciones que “con firm an” la 
asociación con la virgen M aría y con lo cristiano-relig ioso: Por ejem plo 
en la indicación de que la Som bra de M aría es “v irgen” y que, adem ás, 
da a luz un ser, que no es el N iño Jesús. Por otra parte este nacim iento
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sucede un dom ingo, el día cristiano po r excelencia. Tam bién se nom bra 
un  “ in fierno” (el de la ciudad y la v ida) y hacia el final de la obra se 
sospecha una resurrección (la de M aría). A dem ás tanto la p rim era com o 
la segunda parte  de la obra finalizan  con cuadros que llevan títulos, 
lóg icam ente  “aporteñados” , que aluden a la relig ión  cristiana, Misere­
re canyengue1 y específicam ente de la m isa, Tangus Dei.8
La asociación cerem onial religiosa se intensifica con parafraseos de 
o raciones litú rg icas com o el A ve M aría (en Tangus Dei) así com o en 
frases A nalizadoras de cuadros com o “Que así sea” en el sentido de 
“am én” (en Romanza del Duende) y  en la indicación, en la partitura para 
el recitan te , “C om o una o rac ión” (en Tangus Dei).
R ecreación  de la historia de M ilonguita
O ración, m isa, m uerte y resurrección  en un m undo porteño, 
arrabalero y  fanguero9 encuadran la caracterización del personaje M aría. 
D e ella  se re la ta  su triste nacim iento , existencia  y destino, la ida de su 
barrio , su conversión  a la v ida oscura ... U na típ ica m ujer-constelación  
en las h isto rias porteño-arrabaleras y no por ú ltim o tanguera.
D e esta m anera encontram os en la O perita María de Buenos Aires 
la recreación de la tem ática del “p rim er” arquetipo fem enino del tango, 
com o Ferrer lo define, del “ [...] personaje fem enino esencial del Buenos 
A ires nocturno  de la posguerra: la m uchacha de cabare t” (F errer 1977: 
571). E ste “A rquetipo  tanguero” fue p o r prim era  vez defin ido  en el
7 “ M ise re re” ( la t . : ap iád a te ) es en el ám bito  de  la ig lesia  c a tó lica  ap o s tó lica  ro m an a  
el n o m b re  litú rg ico  del S alm o 51, d en o m in a d o  según  su p rim e ra  palabra .
8 V ariac ió n  “ ta n g u e ra ” del “ A g n u s d e i” , la ú ltim a secc ió n  del O rd inarium .
9 L os d is tin to s  c o m p o n en te s  q u e  co n fo rm an  la ob ra , el fan tás tico -m is te rio so , el p o r­
teño, el tan g u e ro , el a rrab a le ro  y el ritu a l-re lig io so , se anu n c ian  ya  en los títu lo s  de  
los c u ad ro s , q u e  co m b in an  vo cab lo s d e  esto s d ife ren te s  ám b ito s  con  té rm in o s  d e  la 
m ú sic a  c lá s ic a  y  d e  la lite ra tu ra . L a fan tasía  en el len g u a je  u tilizado  v a  m ás a llá  de 
la m e ra  u tilizac ió n  d e  v o cab lo s  p reex isten tes , sino  q u e  adem ás n u ev as  p a lab ras  son 
creadas . A sí p o r ej. el cuarto  cu ad ro  es titu lad o  Milonga carrieguera en d o n d e  se 
ad je tiv iza  el a p e llid o  del p o e ta  E varis to  C arrieg o  y  el títu lo  d e l cu ad ro  ca to rce , 
Allegro tangabile, se g en e ra  d e  la co m b in ac ió n  d e  p a lab ras “ A lle g ro ” , “ ta n g o ” y 
“c a n ta b ile ” .
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tango “M ilongu ita” 10 con letra de Samuel L innig  (1888-1921) y  m úsica 
de E nrique D elfino (1895-1967) en los años veinte.
M aría es la “heredera de M ilongu ita”, su “versión con tem poránea” 
(S pera tti 1969: 95). Y  en form a sem ejante a M ilonguita, M aría  se 
m archa de su barrio , se prostituye, sufre y llora ...
A l respecto  observan Ferrer y Piazzolla:
“[...] su historia [la de María de Buenos Aires] comienza por ser la de las 
legendarias milonguitas, aunque vivida y resuelta -creem os- de un modo 
diferente. [...] una imagen mística y romántica y trágica, a veces también 
burlesca [...]”"
La m úsica
Piazzolla  u tiliza para la m usicalización  de la operita  M aría  de  
B uenos A ires  una com binación que caracteriza su estilo: recursos técn i­
cos del jazz , del tango y de la m úsica clásica. El ja z z  fue la prim era 
m úsica  que am ó P iazzolla ya desde su n iñez en N ueva Y ork, el tango 
fue la  m úsica con la que trabajaría ya de adulto en B uenos A ires y  la 
m úsica clásica es el cam po en donde al princip io  de su carrera  com o 
com posito r quiere triunfar. N o se puede olv idar que P iazzolla  no so la­
m ente  estud ió  con un com positor de la envergadura de A lberto  G inas- 
tera , sino que fue alum no de la quizás m ás im portante pedagoga de 
com posición m usical del siglo XX: N adja B oulanger. Y  fue ju stam en te  
ella  que, luego de o ír el Tango “T riunfa l”, aconsejó  a P iazzolla  
com poner en su  estilo, en esa m ezcla grandiosa de tango, m úsica clásica 
y  jazz , el denom inado “Tango nuevo” .
Sin adentrarm e en detalles específicam ente m usicológicos quisiera 
p resen tar algunos fragm entos m usicales de M aría  de B uenos A ires  
para  ilustrar al respecto.
10 El ta n g o  “ M ilo n g u ita ” fue  estren ad o  p o r la ac tr iz  M a ría  E ste r P o d está  d e  P o m ar 
en  el sa in e te  Delikatessenliaus de  Sam uel L inn ig  y A lb e rto  W eisb ach  en  el tea tro  
O p e ra  de  B u e n o s  A ires en 1920. Cf. en tre  o tro s R o m an o  (1995).
11 Cf. C D  cu ad ern illo .
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Ejem plo 1: De la m úsica clásica  u tiliza P iazzolla p rocedim ientos 
po lifón icos, p o r ej. la superposición de diferentes m elodías, lo que se 
denom ina contrapunto. P iazzolla define “con trapun to” de la siguiente 
m anera:
“Es conseguir que cuatro o cincos músicos toquen una línea diferente y que 
el producto final suene como los dioses. Ahí entra a tallar el talento de 
cada uno” (Gorin 1990: 57).
U n herm oso e interesante ejem plo de trabajo com positivo polifónico 
es el contrapunto  del Tema de M aría, el cuadro en el que e lla  acude a 
la  convocatoria  del D uende.
Al principio de esta sección se escucha un solo, un bajo instrum ental 
e jecu tado  po r una guitarra e léctrica  acom pañada por percusión  (= a). 
U na herm osa m elodía  con una rítm ica  caracterizada por determ inada 
p ro longación  y acentuación de sonidos con carác ter de m ilonga. Esta 
m elod ía  se rep ite  otras dos veces (= a l  y  a2). En su segunda aparición 
se le acop la  la  flauta con otra m elodía d iferente (=  b) y  en la tercera 
e jecu ta  el bandoneón  la variación de la m elodía  que anterio rm ente se 
escuchaba en la flauta (=  b l ) ,  m ientras ésta deja sonar escalas descen­
den tes (=  c). Para  enm arcar y confirm ar el carácter tanguero  de la 
sección  m usical P iazzolla  indica en la partitu ra  “T em po di T ango” .
E ste fragm ento  m usical puede represen tarse  con sílabas de la si­
gu ien te  m anera:
F lau ta  (S ilencio) b c
B andoneón (S ilencio) (S ilencio) b l
G uitarra  a a l  a2
Ejem plo 2: U n trabajo po lifón ico  todavía m ás com plejo  com pone 
P iazzo lla  para  com enzar el quinto cuadro, F uga y  M isterio, el p rim er 
cuadro  to ta lm ente  instrum ental de la operita. L a m elodía está estructu ­
rada, com o en el ejem plo anterior, con sonidos que denotan la influencia 
del ja z z  y una rítm ica que recuerda a la m ilonga.
En F uga y  M isterio  se com bina la m usicalización  de una escena 
cuyo conten ido  es el m ovim iento , la casi “ fuga” del p ersona je ,12 con el
12 C f. a rg u m en to  del cuad ro  Fuga y  Misterio.
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tratam iento “fugado” del tem a. P iazzolla “visualiza” m ediante la m úsica 
la ida de M aría  de su barrio  natal.
La fuga  es una técnica po lifón ica com pleja, en donde la m elodía  
p rincipal, el tem a, es ejecu tado  en entradas individuales sucesivam ente 
por todas las voces participantes, lo que significa que las distintas partes 
de una m ism a m elodía  pueden conviv ir en form a independien te  y  sin ­
gular y a la  vez com plem entaria  entre sí. U na especie  de canon pero  
m ucho m ás com plejo.
En nuestro  ejem plo  son cuatro voces y las en tradas tem áticas de la 
m elod ía  están  ejecu tadas sucesivam ente por el bandoneón, la  guitarra, 
la flau ta  y el piano.
Ejem plo 3: U n ejem plo  de la u tilizac ión  de recursos ja zz ís tic o s  lo 
o frece el com ienzo  del cuadro titu lado R om anza  del D uende p o e ta  y  
curda. P iazzo lla  u tiliza  típicas arm onías del jazz , y deja que un solo de 
piano con un carác ter im provisatorio  haga la in troducción instrum ental, 
que antecede y  da la atm ósfera de tristeza y de b ar “absurdo” 13 que 
carac teriza  a este cuadro.
Ejem plo 4: U n ejem plo  de la u tilización  “p u ra” de la m úsica 
carac terística  de la ciudad de B uenos A ires para la m usicalización  en la 
operita  lo encontram os en un fragm ento del cuadro Tangus Dei, escena 
en donde M aría  da a luz. A llí escucham os una M ilonga “len ta” en la 
c lásica  in terp retación  de una guitarra.
En este cuadro  se pueden  observar tam bién algunos de los persona­
je s  y com ponentes anteriorm ente  tratados: Se escuchan la  V oz de Ese 
D om ingo y los coros hablados de los T res A lbañiles M agos y  el de las 
V oces de las A m asadoras de Tallarines. En el texto  encontram os 
acotaciones sobre los com ponentes re lig iosos com o D om ingo, A ngeles, 
Jesús.
Ejem plo 5: El ú ltim o ejem plo presen ta  el final de la obra. A llí se 
escucha un “rezo  en contrapunto  hablado-can tado” entre el D uende y 
U na V oz de Ese D om ingo recreando el A ve M aría.
13 C f. a rg u m en to  del cuad ro .
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P aralelam ente, en rítm ica m onótona de rezo can ta  U na V oz de Ese 
Dom ingo: “N uestra  M aría  de B uenos A ires” m ientras el D uende alterna 
las frases: “ De olvido eres entre todas las m ujeres” con “P resagio  eres 
en tre  todas las m ujeres” , todo esto con un transfondo  m usical de M aría  
can tando  el tem a que la caracteriza. C am panas acentúan la idea de 
re lig ión , de iglesia, de m isa y  de rezo. Para esta “ letan ía” m usical está  
indicado en la partitu ra  “T ango” . El am biente acústico tanguero  se 
escucha en el acom pañam iento del conjunto instrum ental, especialm ente 
en las acentuaciones acórdicas del bandoneón.
M uchos o tros tem as para com entar “quedan en el tin te ro ” . Sólo 
qu isiera  nom brar uno: el de la cic lic id a d  en la obra. A  la tem ática  con 
carác ter c íc lico  de m uerte y nacim iento, m uerte y resurrección  corres­
ponden m usicalm ente d iferen tes elem entos. A lgunos de ellos son m uy 
su tiles, com o por ejem plo la indicación de carácter y m ovim iento 
“M ístico  y  lento” para el últim o cuadro  de la obra, vocablos que son la 
inversión de los u tilizados para el p rim er cuadro: “Lento y  m ístico” .
O tros recursos m usicales son m ás evidentes. Por ejem plo  lo cíc lico  
está expresado en las tonalidades, o sea el sistem a de sonidos utilizados, 
que en el com ienzo y  en el final es el m ism o (la  m enor). En este sentido 
un “pequeño detalle  m usical” es que el prim er y ú ltim o sonido de la 
obra tam bién  son el m ism o, en la m ism a altura, lo que pudiese “ sim ­
bo lizar” m usicalm ente la posible “ resurrección” de la que el texto  trata: 
la m úsica tam bién  to rna  al com ienzo.
La form a global
R especto  a la estructura  form al de la obra, la palabra “operita” , que 
F errer y P iazzolla le adjudican, p resen ta  o tro  interrogante. Por qué 
denom inan  los autores su obra con el d im inutivo de “ópera”?
La respuesta  la dan ellos m ism os:
“Escribimos una y otra, libremente. Sin preconcepto alguno en cuanto a la 
forma. Y como, en definitiva, nuestra composición, teniendo algo de 
cantata, guardando semejanzas estructurales con el oratorio o mostrando 
ciertos elementos propios del desarrollo operístico, no cabía ser encuadrada 
severamente bajo ninguna de estas denominaciones, la llamamos conven-
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cionalmente “operita”. Es decir: obrita. La palabra “respiraba”, además, la 
intimidad sentimental y el carácter coloquial que quisimos para la pieza.”14
Y esta aclaración conduce a nuevos planteos:
—  Prim ero: ¿qué es ese “ [...] algo de can tata  [...]”?
—  Segundo: ¿cuáles son las “ [...] sem ejanzas estructurales con el o ra­
to rio  [...]?”
—  Y tercero: ¿cuáles son los “ [...] ciertos elem entos propios del des­
arro llo  operístico  [...]” que tiene la operita?
1. C om o una can tata  la operita  es una obra para  canto con acom paña­
m iento de instrum entos que está com puesta de diferentes m ovim ien­
tos, con recita tivos, arias, coros y “rito rnellos” instrum entales.
2. Las sem ejanzas estructurales con un oratorio  podrían encornarse en 
lo no escénico, es decir, en la presentación básicam ente concertante 
de la obra; en la tem ática con connotaciones relig iosas, pero sobre 
todo en la im portancia (principal) que tiene el relator, que com o en 
el oratorio , ju eg a  un rol central, recitando  el argum ento necesario  
para lograr continuidad entre los d iferen tes núm eros m usicales.
3. C om o una ópera es María de Buenos Aires un dram a m usical, con 
una continu idad  de escenas y cuadros, con cantantes m asculinos y 
fem eninos. S ignificativo  al respecto  es que los autores denom inan 
“ P artes” y  no “actos” , “C uadros” y no “escenas” .
P iazzo lla  y  Ferrer com binan obviam ente todos estos e lem entos de 
los d iferen tes géneros. A bierta para la investigación queda la pregunta 
de la inm anencia de la estructura  de un requiem , la m isa para  d ifuntos, 
y a  que la obra contiene tantos elem entos religiosos.
A través de lo expuesto  puede observarse que la operita  María 
de Buenos Aires es una obra singular, no sólo en la producción de 
H oracio  Ferrer y A stor Piazzolla, sino en el reperto rio  argentino  y 
específicam ente  de la m úsica de B uenos A ires, del tango. El m ism o 
P iazzo lla  observaba: María de Buenos Aires es “ [...] tan del tango 
com o EJ choclo, com o Boedo, com o Uno” (Ferrer 1977: 220).
14 C ita  C D .
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Y  para  fina lizar quisiera citar una frase de P iazzolla y  F errer y sus 
“p resag ios-deseos” sobre la obra:
“Si Italia ha creado su ópera, Austria su opereta, España su Zarsuela [sie], 
y Estados Unidos su comedia musical, pensamos que nuestra operita puede 
ser el comienzo de algo nuevo para la Argentina.”15
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